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A lo largo del siglo xx, en el teatro occidental hay una tensión entre la idea de texto lite-
rario dramático y texto dramatúrgico. Esta tensión no es nueva, pero es percibida como nueva
desde las escuelas de actuación. En los siglos xviii y xix, el texto literario escrito para el teatro
era señalado de manera directa como determinante de la puesta en escena. La dimensión
estética proveniente del sistema literario se instalaba cómodamente en el drama y el actor era
deudor de ese texto. Hacia fines del siglo precedente Saint-Evremond defendía los textos con-
tra la escena. Para este escritor, la dimensión del espectáculo era completamente innecesaria,
era «...una estupidez cargada de música, de danzas, de máquinas, de decoraciones, una magní-
fica estupidez, pero siempre una estupidez: es un espacio mezquino bajo bellos exteriores
donde siempre entro con mucho desagrado...»
La interpretación escénica debía estar de acuerdo con los méritos expresivos y metafóri-
cos de una escritura que tenía como espacio de representación la libertad de la imaginación.
En el Guillermo Tell, de Schiller, por ejemplo, el héroe debía cruzar el lago de los Cuatro Can-
tones, frente a Schwyz: allí el lago formaba un golfo, y en su interior, antes que llegara la tor-
menta, podía verse a un joven pescador en su bote.También en el horizonte verdes praderas
rodeaban a las aldeas y éstas lo estaban por las montañas, cuyos picos emergían coronados
por las nubes. No se trata de un escenario cinematográfico, se trata del cuadro dramático con
el que el autor teatral alemán pensaba fundar un teatro popular con la sagrada misión de edu-
car a los campesinos, advirtiendo a todos del peligro que significaba Napoleón para la nación.
De la misma manera, el Cromwell, de Victor Hugo, llenaba el escenario de soldados, en el
corazón del bosque, listos para acatar el mandato nocturno de la justicia o la venganza, y el
argentino Juan Bautista Alberdi, en La Jornada del 25 de mayo, llevaba a escena a toda la pobla-
ción de Buenos Aires para reclamar en la plaza pública la libertad del país.
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La relación entre la teatralidad y la narración novelesca se ponían de acuerdo para subor-
dinar la actuación al texto. El vínculo que unía la escena y la escritura era la composición
sonora. La calidad de la dicción poética del actor era comprendida, por entonces, siempre
desde una dimensión muy próxima al canto. El actor debía decir los diálogos con un tono,
entonación, ritmo y elocución apropiada para que el espectador se conmoviese desde la risa
o el llanto.
La declamación (del latín declamatio, trabajo de la palabra) estaba mucho antes, en la com-
posición actora', que el significado del parlamento y, en todo caso, se confundía con éste. Así,
j. F. Marmontel, hacia fines del siglo en su libro Eléments de littérature, señala que es de la
declamación de donde nace la música, de ésta nace la poesía y que es esta última la que hizo
del teatro un arte.Y aunque de la expresión declamación tanto los autores como los actores
trataron de alejarse como de la peste, lo cierto es que la gran tradición del teatro clásico y
costumbrista produjo manuales del «bien decir» escénico que durante décadas fueron el
modelo en las diferentes escuelas de actuación. En nuestro tiempo, también Michel Bernardy
afirma: «La frase proferida por el actor en la escena traza de alguna manera un gesto en el
espacio... La frase es un cuerpo viviente.»
Muy recientemente, hace sólo una década, el actorValére Novarina sostenía, en el mismo
sentido: «El texto llega a ser, para el actor, un alimento, un cuerpo. Buscar la musculatura de
este viejo cadáver impreso, sus movimientos posibles, por dónde él puede moverse; verlo,
poco a poco, reanimarse cuando se lo sopla adentro, rehacer el acto de hacer el texto, rees-
cribirlo con su cuerpo, ver con qué era escrito, con qué músculos, respiración, ver que no es
un texto sino un cuerpo que se mueve, respira...»
A comienzos de siglo, el pensamiento naturalista de Stanislavski propone una teoría de la
representación que trae aires nuevos en la técnica de interpretación de roles.
En esta dirección, el texto es un continente que concierne al actor en su propia expe-
riencia existencial. Actor y autor comparten el mismo camino de aprehensión de la realidad.
Entre el texto y el acto interpretativo se establece una complicidad: el actor y el autor miran
por el mismo ojo de la cerradura. Descubren que la realidad observable es diversa, cambia, se
contradice y progresa en direcciones que el tiempo de la fábula abre en un largo camino hacia
el interior de cada cual. En esa interioridad el estereotipo no encuentra lugar. El actor tam-
poco en la escena encuentra un espacio seguro para componer ese tipo de rol. El texto lite-
rario dramático es descubierto en la práctica de Stanislavski desde la noción de tiempo escé-
nico. El «método» descubre y propone a la escena las manecillas del reloj de la obra teatral.
El modo en que ese tiempo se organiza en un mundo de fragmentos.
La distinción que los estudios teatrales hacen entre literatura dramática y dramaturgia es
relativamente reciente: esta distinción establece que la primera forma es escrita para ser leída
y, la segunda, para ser vista. Es decir, que la segunda abre una correspondencia entre lo visual,
lo auditivo y lo escrito. Distinción que, por otra parte, aparece con la consagración social y la
aceptación comunitaria del director de escena, hecho cultural que se produce recién hacia
fines del siglo xix.
De esta manera es el siglo xx el que descubre la dramaturgia como un discurso, un len-
guaje, es decir, como un sistema de comunicación que se asócia a la noción de estructura. Un
lenguaje regido, entonces, por una gramática.
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Esta gramática puede ser de dos tipos:
a) una gramática natural, que pone el acento en la tradición «espontánea» de la escuela
declamativa,
b) una gramática compositiva que considera la palabra como un elemento más del dis-
curso escénico.
La gramática natural de la actuación propone una interpretación entendida como anterior
a cualquier preocupación técnica, librada a la sola «inspiración» del actor frente a su rol. Por
su parte, la gramática compositiva da cuenta de la existencia de una partitura de interpreta-
ción solamente legible desde los diferentes factores que intervienen en la escena y, a la vez,
teniendo en cuenta el espacio creado entre el espectador, el intérprete y el director.
La escritura de la figura (la figura de GuillermoTell, la figura de Cromwell, la figura de Goetz,
de Jean Paul Sartre, o la figura de «La Maestra», de Enrique Buenaventura, para hablar de uno
de los textos canónicos del teatro latinoamericano del siglo xx) está en el centro de relación
entre texto literario y texto dramatúrgico,
En los análisis teatrales de las últimas décadas suele leerse con abundante facilidad de qué
manera el término dramaturgia reemplaza o es utilizado como sinónimo al de texto. Pero es
la noción de figura la que permite establecer las competencias de la dramaturgia y del texto
literario teatral en el seno de la obra y del espectáculo.
Figura (del latín, «estructura», «forma», «configuración») es el modo en el que el texto lite-
rario teatral propone la escritura de un personaje y lo particulariza en una narración dada. Al
mismo tiempo, es el modo en el que una dramaturgia lo sitúa en un sistema de relaciones de
acción. El personaje no puede prescindir ni de su construcción literaria ni de su pertenencia
a una estructura de vínculos de comunicación tridimensional: no es lo uno o lo otro, sino que
para existir debe ser habitado por las dos escrituras.
Bernard-Marie Koltés escribe en Un hangar, al l'ouest: «Tuve deseos de escribir una obra
como se construye un hangar, es decir, construyendo antes que nada una estructura, que va
de los cimientos.
 al techo, antes de saber exactamente aquello que allí iba a ser hecho... Una
forma suficientemente sólida para poder contener, en ella, otras formas.»
El autor francés asimila la noción de estructura a la del equilibrio de tensiones dramáticas.
Un equilibrio constantemente en «desequilibrio».
En esta dirección Antoine Vitez habla del actor: «El actor es un poeta que escribe en la
arena.»
En Latinoamérica, en un sentido muy diferente, pero muy difundido, la crítica teatral perio-
dística, cuando se refiere a la estructura, lo hace pensando en formatos estables, fijos, prede-
terininados.
Universalmente el actor es el eje del acontecimiento teatral. En occidente, es aquel reco-
nocible por su pertenencia al espacio de la emisión vocal del texto. Su historia en el siglo xx,
es la de su situación frente al trabajo sobre la partitura del texto. Éste es concebido como
emergente de un relato literario y de un relato estructural, la confluencia de ambos construye,
en nuestro siglo, el discurso escénico, la escritura escénica.
Pero no es concebible entender las teatralidades contemporáneas sin valorar que el domi-
nio de la configuración literaria existe también como expresión auto-significante. Una expre-
sión autónoma que se da dentro de las prácticas profesionales y no profesionales del teatro
del siglo xx.
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Suele no comprenderse que el espacio literario del personaje no está determinado exclu-
sivamente por la dimensión textual, en el sentido lingüístico del término. Por el contrario, el
espacio literario del personaje en un texto teatral es aquel determinado por la anécdota que
lo ubica como un término de un sistema ficcional sometido a una intriga. Esta posición puede
ser verbal o no verbal.
La estructura, por su parte, se define en otros términos: los de funcionalidad o disfuncio-
nalidad.
Una funcionalidad o disfuncionalidad que remite a la figuración del personaje.También, a la
integralidad de factores narratológicos que lo hacen dueño tanto del papel escrito como de
la escena.
La condición o status literario del personaje (del latín persona, «máscara») es insoslayable.
La «máscara» que el actor construye está en el escenario para decirlo todo. O sea, involucra
su gestualidad, su palabra y su silencio. «Para decirlo todo» afirmamos todo, sí, menos una cosa,
un fragmento del mensaje, un sentido, un mensaje que siempre escapa hacia adelante y que
ni el actor ni el espectador podrán captar definitivamente. El actor se coloca la máscara, por-
que la voz absoluta, la palabra, no se puede escuchar y es terrible y es innominable. Esa voz,
esa palabra, es un segmento ficcional, literario, de una historia que, en las creaciones teatrales
perdurables, siempre será incompleto, indeterminado, polifacético y ambiguo. Este segmento
ficcional es literario en tanto que el texto teatral es la manera que tiene la historia humana de
constituirse en relato.
En la historia teatral de occidente, el texto literario dramático podrá leerse desde dife-
rentes escuelas y tendencias en la medida que continúa asumiéndose en forma autónoma
frente al hecho escénico. Pero, en el momento en que se lo pone en valor frente a la noción
de dramaturgia y su autonomía comienza a ser discutida, la relación cambia en ambos senti-
dos. Por eso es que hoy se habla de «dramaturgia» en varias direcciones: la dramaturgia del
grupo teatral, la del actor y también la de una época o período determinado. A estas direc-
ciones se subordina, entonces, el texto literario dramático, producto de un trabajo conside-
rado, desde esta perspectiva, como endeble desde el punto de vista teatral. Se considera, efec-
tivamente, que el autor trabaja en soledad y exiliado o auto-expulsado de la escena.
En su Manifiesto del Tercer Teatro, el actor, director e investigador italiano Eugenio Barba
busca encontrar un lugar para esta expresión con relación al teatro institucional y al de van-
guardia. Para él, este tercer teatro pone su preocupación central en el proceso creativo. Ensaya
nuevos caminos para situar el hecho teatral ante la demanda social de consumo cultural
potencial. Esta demanda muchas veces concluye en «el trueque». De esta manera el grupo
teatral propone un número artístico a cambio de una canción, una danza o un relato por parte
de un público siempre espontáneo.
Para la experiencia de Barba no hay distinción alguna entre texto literario dramático y dra-
maturgia: el texto es la síntesis lograda entre la improvisación actoral sobre una serie de temas
reconocibles por el público: el resultado es un proceso de aglutinación de diferentes ensayos
argumentales. Estos ensayos pueden o no estar relacionados entre sí,
Barba recoge así la vasta experiencia latinoamericana en el dominio de la creación colec-
tiva que se extendió por diferentes países en la década de los sesenta y los setenta: el trabajo
de creación culminará en una producción abierta que no reconoce una referencia directa a
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un autor determinado. La dramaturgia se entiende así como un proceso. El texto literario dra-
mático es asimilado a un desarrollo equivalente a las restantes disciplinas inherentes al hecho
escénico.
Quien responde sobre el sentido de esta perspectiva de trabajo, pero en la década de los
veinte, es V. E. Meyerhold: «He leído en alguna parte que la escena crea la literatura. Esto es
falso... Es en la literatura donde el nuevo teatro toma sus raíces. Es ella quien ha tomado siem-
pre la iniciativa cuando se trataba de romper con los viejos moldes dramáticos...»
La confusión existente hoy en la relación entre el texto literario dramático y la dramatur-
gia tiene sus orígenes en la lectura que se hace del período simbolista en el siglo pasado.
Durante este breve período las formas líricas desplazaron la construcción figurativa del per-
sonaje. Lo sustrayeron de la trama teatral. El actor no encontró una historia que contar. Sólo
tenía a su alcance, como en Herodias, de Mallarmé, un puñado de imágenes que evocaban el
claro de luna.
La escuela naturalista hizo el resto, traspasando a la escena las técnicas narrativas de Emi-
lio Zola.
Es el inglés Edward Gordon Graig quien buscará dejar atrás el mimetismo y el historicismo
del teatro de fines del siglo xix. Rechaza el ilusionismo y el decorativismo, buscando una nueva
relación entre el espectador y el espectáculo. Es en esta relación donde el actor será un ele-
mento más del escenario. El escenario es concebido exclusivamente como espacio arquitec-
tural. El autor entregará su obra al todo poderoso régisseur. El texto será sólo un accesorio
más al servicio de las técnicas escenográficas. Para Graig, la puesta en escena puede ser con-
siderada un arte si ella se constituye como una síntesis de todos los elementos que la consti-
tuyen.Y su síntesis descansa sobre la perfección plástica.
En las primeras décadas del siglo, todavía los directores trabajan al servicio del texto. Graig
propone un punto de partida completamente diferente: la creación será el campo del régis-
seur, no del autor teatral. No hay por qué someterse al texto dramático.Y tampoco hay que
continuar con las escuelas de interpretación que el texto ampara. El actor debe ser una «super
marioneta». La preocupación fundamental será la 'conformación de un vínculo entre movi-
miento, música y arquitectura. Con la misma libertad con la que concibe el montaje escénico,
el director trabaja el texto: para presentar al público sus screens, no está obligado a respetar
la totalidad de las escenas, ni el orden de los diálogos, ni la extensión de los monólogos.
Diversas concepciones de «dramaturgia» son deudoras de los planteos de Graig. La inves-
tigadora peruana Magaly Muguercia sostiene que: «La dramaturgia es el conjunto de prácticas
que articulan de una manera intencionada las acciones dramáticas y las inscriben en el tiempo-
espacio de la performance; el medio de esas acciones es la palabra, el . multilingüismo del espec-
táculo y también la corporalidad del actor y del espectador.»
La tensión entre texto y dramaturgia puede abordarse analizando la . relación entre «per-
sonaje» y «figura».
En las primeras décadas del siglo, contemporáneamente a los ensayos de Graig, la escena
latinoamericana mostraba el teatro de Francisco Defilippis Novoa y Armando Discépolo. Estos
dos autores teatrales propusieron en sus textos nuevas perspectivas para comprender la
noción de «figura».
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El teatro de su tiempo, en Argentina, era el reino de la escena costumbrista. Este teatro
entiende la «figura» como el «molde», el «prototipo». El concepto es todavía hoy interpre-
tado desde esta escuela.
Todavía hoy se concibe al «grotesco» desde la idea de personaje de aquel período. Esta
compleja e histórica noción aparece en el repertorio de estos autores como la escritura de
un personaje cuya conciencia está dividida: el personaje es «grotesco» porque es expulsado
de la anécdota dramática hacia la interioridad y la alienación. El mismo personaje busca volver
desde esa interioridad hasta la fábula pero las peripecias del relato lo han dejado atrás.Tal es
el caso de Stéfano y de Mateo, personajes de Discépolo. En este sentido, el texto literario dra-
mático busca sostener las afirmaciones de Graig. Los personajes comienzan a abandonar el
texto. Miran la vida en los márgenes de la fábula. En el interior del papel queda la figura lla-
mándolos a gritos.
Si bien los textos de Defilippis Novoa y Armando Discépolo no son bien conocidos inter-
nacionalmente, sí lo son los del autor italiano Luigi Pirandello. Es él quien exhibe definitiva-
mente la reacción del texto dramático frente a la «dictadura» del régisseur. En 1921,
  da a cono-
cer Seis personajes en busca de autor. En esta obra se pone en cuestión la idea de la identidad
naturalista del personaje. El texto ya no tiene la función mimética de copiar una realidad dada.
El autor mismo no reconoce la distinción entre lo real y la ficción. La literatura da cuenta del
vértigo de la percepción.Y los procesos de percepción no tienen límites identificables.
En una entrevista de 1930,
  Pirandello relata lo siguiente: «Toda obra dramática durable es
el resultado de un proceso que todo verdadero dramaturgo ignora. Yo no sé lo que siento
cuando escribo mis piezas. Sólo puedo contarles, al respecto, una anécdota: cuando escribía.
mis Seis personajes en busca de autor, en una calle nueva sembrada de inmuebles en cons-
trucción, la calle Mario Pagano de Roma, un rascacielos se elevaba justo frente a mi casa. Sin
que lo advirtiera, los trabajos avanzaron, y fue así como un día me sorprendió una veintena de
obreros que se reían mirándome. Experimenté enorme vergüenza y el deseo de escapar a las
burlas de esos indiscretos. Comprendí en seguida que, al verme gesticulan me habían tomado
por un loco y que mis muecas habían tenido el don de incrementar su risa. Les puedo asegu-
rar que en aquel momento yo no era Luigi Pirandello.»
Los personajes de la obra salen del texto, observan el hecho teatral desde el exterior. Se
enfrentan al director y se enfrentan al autor, siempre conservando su profunda dimensión lite-
raria: «El drama está en nosotros. Somos nosotros. ¡Y estamos impacientes por representarlo
tal como la pasión nos lo dicta!»
La escritura teatral, para Pirandello, sale y entra del texto. El personaje ya no tiene un lugar
definitivo. Lo busca, pero no es seguro que pueda encontrarlo alguna vez, en algún momento
de la fábula dramática: «¡Todo el mal está allí! ¡En las palabras! ¡Todos tenemos dentro un
mundo de cosas! ¿Y cómo podemos entendernos, señores, si en las palabras que yo digo
pongo el sentido y el valor de las cosas como son adentro de mí, mientras que quien las escu-
cha, inevitablemente las recoge con el sentido y el valor que tienen para él, en el mundo que
lleva dentro de sí?»
«Todo el mal está allí. En las palabras.» Esta frase bien podría haber sido escrita por Anto-
nin Artaud.
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El autor, director, poeta e investigador muestra, por un lado, una de las primeras relaciones
interculturales, interesándose por el teatro de Bali. Por el otro, una continuidad de las teorías
de Graig,
El espectáculo teatral es, para él, una ceremonia donde no existe un lugar demasiado elo-
cuente para el autor. Artaud afirma, con Graig, que: «El padre del dramaturgo fue el bailarín...»
Pero el escritor francés va todavía más allá buscando abolir el escenario como tal. El tea-
tro es una liturgia que involucra directamente al espectador El espectador es, también, el ofi-
ciante de un rito donde el trabajo gestual del actor es absoluto. No hay representación, existe
sólo el momento, el instante de comunión con quienes asisten a la ceremonia. Una ceremo-
nia que será, siempre, sagrada. En ella el actor debe expresar «objetivamente verdades que
son secretas»: «Actuamos nuestra vida en el espectáculo...»
Artaud deja abierta la puerta para una de las vertientes más fecundas del teatro latinoa-
mericano contemporáneo: aquella que entiende el teatro desde una dimensión puramente
testimonial: el espacio literario teatral deja su lugar al documento: el teatro reorganiza las refe-
rencias de lo cotidiano. El arte dramático consagra la «verdad» de un testimonio. Lo sitúa en
el sistema de prácticas culturales.Ya no importa el lenguaje en tanto construcción ficcional, sino
el proceso de encadenamiento de los sucesos colectivos: este encadenamiento y yuxtaposi-
ción de acontecimientos constrüyen el sentido.
Quienes entienden el texto literario dramático desde la noción naturalista encuentran
ahora una distancia insalvable: el texto literario dramático parece irreconciliable con la dra-
maturgia. El sentimiento del espectador, que oscila entre la esperanza de que su héroe logre
su objetivo y el temor de que fracase en su intento, abandona la dimensión teatral. Su lugar
es ocupado por el discurso de lo previsible. El suspenso deja lugar a la parábola, La realidad
implacable se muestra cara a cara con la escena. En este caso, la escritura es anónima, siendo,
al mismo tiempo, plural. La «creación colectiva» expresa las experiencias de la comunidad.
Pero en ese espacio no hay «escritura colectiva» no hay «autor colectivo». Las experiencias
del Teatro Experimental de Cali terminan en la pluma del maestro Enrique Buenaventura. Las
del Théátre du Soleil son guiadas y organizadas por Ariane Mnouchkine, para sólo citar dos,
entre los trabajos más relevantes.
Este teatro testimonial tuvo otra vertiente, la europea. Desde el espacio político del Frente
Popular se creó en la década de los treinta el grupo Octubre, en Francia. Pero este teatro de
agitación reconoce al autor. Él se suma al grupo trabajando codo a codo con los actores. En
1933, durante tres meses, el grupo monta un «coro hablado» escrito por Jacques Prevert. Se
trata de Citroén:
Citroén, Citroén...
es el nombre de un pequeño hombre,
un pequeño hombre con cifras en la cabeza,
un pequeño hombre con una sucia mirada detrás de su monóculo





Aquí la relación entre texto literario dramático y dramaturgia es una relación de simpatía.
El texto literario propone, por sí mismo, multiplicidad de posibilidades de montaje. No inter-
viene una decodificación de la escritura en un espacio relacional. El mismo concepto de rela-
ción asume todas sus posibilidades: la distanciación y la continuidad, la ruptura y la síntesis.
Este vínculo directo entre los dos términos se encuentra en los textos de PeterWeiss. Este
autor, en obras como El discurso sobre Vietnam, busca dar el lugar de la ficción al documento
histórico original.
Por otra parte, el actor, director y autor brasileño Augusto Boal estudia esta forma vínculo.
En su experiencia de teatro testimonial, el arte teatral llega a ser un medio para buscar la con-
ciencia popular en la compleja y múltiple problemática social latinoamericana.
Boal relata en su libro El teatro del oprimido que el gobierno del Perú lo contrató para par-
ticipar de una campaña de alfabetización. Esta campaña tenía como misión erradicar el analfa-
betismo en cuatro años. Boal encontró que en el país, además del idioma español se hablaban
cuarenta y un dialectos de las lenguas aymará y quechua y otros cuarenta y cinco dialectos
regionales.
Ante esta evidencia el proyecto en el que Boal trabajó en el Perú sostuvo lo siguiente:
«Todos los idiomas son "lenguajes", pero hay infinidad de lenguajes que no son idiomáticos. Es
necesario alfabetizar en todos los lenguajes posibles, especialmente los artísticos, como el tea-
tro, los títeres, la fotografía, el cine...»
En este sentido, Boal afirma que cualquier persona involucrada en la recepción del pro-
yecto puede y debe ser actor.Todos tienen posibilidad de hablar el «lenguaje teatral». Boal
diseña diferentes formatos de la práctica de este lenguaje. Él propone, entonces, el «teatro
foro» donde se produce una rotación entre el actor y el espectador: una vez que los actores
han interpretado una escena de conflicto en torno a un problema social determinado, se invita
al espectador que él mismo «actúe», proponiendo soluciones a la situación. También Boal
encontrará otras maneras de intervención dramática. Tal es el caso del «teatro invisible». En
esta forma, los actores irrumpen sorpresivamente en la vida cotidiana, descubren un conflicto
y piden a los ocasionales espectadores una solución.
El investigador Adam Versényi menciona uno, ejemplo de una situación propuesta con la
técnica del «teatro invisible» de Boal: «...un actor pide en un restaurante de lujo una comida
cara, se la come y luego dice que no tiene dinero. Compara el precio de esa comida con el
salario de los camareros, del pinche de cocina, el de los basureros, etc. Entre tanto, otros acto-
res inician una colecta para pagar la comida...»
La dificultad existente por sustituir el uso de la denominación «texto literario dramático»
por el de «dramaturgia» o llevarlas al terreno del uso confuso de la sinonimia, reside en el
hecho de que se desconoce, muchas veces, para el texto ficcional, su status de convención.
Una convención insustituible, fundante. Pertenece de hecho al sistema escénico, pero es deu-
dora igualmente del dominio del idioma y sus propias combinaciones. Porque el teatro de
nuestro siglo puede mostrar un repertorio de textos construidos desde una óptica excluyen-
temente «literaria». Y,, en esos casos, la literatura es el reino absoluto del drama: una forma
degluye la otra.
Puede recurriese, por ejemplo, a La reina muerta, de Henry Millon de Montherlant, texto
donde el personaje protagónico se expresa respetando la tradición de la elocuencia verbal.Y
así pone en valor la dimensión literaria:
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FERRANTE: Su pureza no es sino un momento de él, no es él. Porque las mujeres siempre dicen: «Edu-
car un niño para que muera en la guerra!» Pero hay algo peor, todavía: educar un niño para que
viva y se degrade en la vida.Y usted, Inés, usted parece haber apostado singularmente por la vida.
¿Se miró usted en un espejo? Usted está lozana para alguien a quien amenazan grandes tormentos.
Usted también forma parte de todo aquello que busca continuar, continuar,.. Usted también, como
yo, está enferma: su enfermedad es la esperanza...
La lengua dramática inglesa se encargó de desmentir a Graig en las experiencias poéticas
del teatro irlandés, las obras de John Synge —que se encuentran entre las más importantes
del teatro occidental de toda la centuria—, además de las farsas de Christopher Fry y el gran
teatro en verso del norteamericano-inglés T S. Eliot: la preocupación inicial de este autor y
poeta fue abordar el «problema de la versificación». El buscó un ritmo cercano al habla con-
temporánea. Encontró así un verso de longitud variable, con una cesura y tres acentos. Pero
su trabajo en esta dirección fue, él mismo lo indica, a expensas del argumento y los persona-
jes. Había introducido pasajes, por ejemplo, en Reunión de familia, texto de fines de la década
de los cuarenta e inspirada en aspectos de la Orestiada, que llamaban la atención por su cali-
dad poética. Sin embargo, esos pasajes no pueden demostrar una justificación estructural.
Entre aquellos que en el teatro del siglo xx dan a la palabra literaria la dimensión total del
espectáculo están el autor español Federico García Lorca. En 1936, el año de su muerte,
afirma: «El teatro ha sido siempre mi vocación. He dado al teatro muchas horas de mi vida.
Tengo un concepto del teatro en cierta forma personal y resistente. El teatro es la poesía que
se levanta del libro y se hace humana.Y al hacerse, habla y grita, llora y se desespera. El teatro
necesita que los personajes que aparezcan en escena lleven un traje de poesía y al mismo
tiempo que se les vea los huesos, la sangre. Han de ser tan humanos, tan horrorosamente trá-
gicos y liados a la vida y al día con una fuerza tal, que muestren sus traiciones, que se aprecien
sus dolores, y que salga a los labios toda la valentía de sus palabras llenas de amor o de
ascos...»
De todas maneras debemos decir que la noción de «dramaturgia» no puede dar cuenta,
por sí sola, de las profundas innovaciones producidas en el plano textual. Por su parte, la
noción de «texto escénico», empleada en la actualidad por diferentes teóricos, no puede abar-
car los profundos cambios producidos en el texto literario dramático.
Uno de los padres de esas profundas innovaciones fue, claro está, Bertolt Brecht, Por de
pronto, su presencia es inconfundible en el teatro latinoamericano desde hace largos cincuenta
años.
La teatralidad de Boal se inspira en la producción teatral del maestro alemán. Pero no está
de acuerdo con él. Para el fundador del grupo Arena, pese a que Brecht critica la catarsis aris-
totélica, no se da cuenta de que no hay distinción alguna entre actor y espectador Para Boal
la experiencia teatral debe otorgar al espectador (que es también actor) la posibilidad de asu-
mir plenamente un compromiso social directo.Va del teatro político a los hechos políticos.
La obra autora' de Brecht hace un giro, alrededor de los años treinta, para dejar atrás la
tradición expresionista y los ecos de la obra de Georg Büchner, el más contemporáneo y
fecundo autor teatral alemán del siglo xlx. Sus obras no se ciñen exclusivamente —como la
recepción latinoamericana parece indicarlo— a un repertorio de técnicas de construcción
dramáticas que discuten, desde la noción de «teatro didáctico», la poética aristotélica. Ni, tam-
poco, al establecimiento de un sistema de mediaciones entre el actor y el espectador
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Lo que Bertolt Brecht logra en su producción autora' es una nueva interpretación de las
dimensiones espacio-temporales de la escena, recorridas en todas direcciones por la palabra
como definitivo portador de esa otra palabra: la que cómplice, no dicha, es escamoteada y es
utilizada como instrumento para sostener el sistema de la perversión: la de la explotación del
hombre por el hombre.
En este orden de cosas, la composición de la «figura» en la obra literaria de este autor se
identifica con el establecimiento para su personaje de un objetivo perfectamente reconocible.
La claridad con la que se establece ese objetivo conforma la riqueza de la figura del persa-
naje.Y ése es un mérito que primero tendrá que ser literario, polisémico, para luego integrar
una «serie» estructural.
La palabra de Brecht se transforma en escena y es abierta y es múltiple.
Bernard Dort sostiene que: «El teatro dramático tradicional era escenocrático: en la escena
misma, por intermedio de personajes ejemplares, el autor decía a la sala la verdad de aquélla.
Una verdad de orden simbólico que la sala no podía sino aceptar o rechazan El teatro épico
brechtiano es, él mismo, descentrado. No es más el lugar donde se manifiesta una verdad ya
realizada, propiedad de la escena o de la sala que, en un acuerdo mutuo, la dotarían de un
valor general y definitivo. Lo "verdadero y lo racional" no están más presentes en el corazón
de la representación: se proyectan sobre el horizonte de esta representación como una misión
a cumplir...»
En la segunda mitad del siglo, muchas teatralidades recuperan las nociones fundadas en las
primeras décadas. Latinoamérica multiplica sus experiencias en torno a los trabajos de Stanis-
lavski y de Bertolt Brecht. Estas experiencias discuten en el campo de la sociología del teatro,
la noción de «modelo».
Por su parte, Bob Wilson «lee» en sus espectáculos la dimensión visual del proyecto de
Graig. Julien Beck y Judith Malina en el Living Theatre, ensayan la experiencia de Antonin
Artaud. Su estudio de la relación entre el actor y el espectador es abordado también por el
«Teatro Laboratorio» que, en Wroclaw, conduce Grotowski. Para el director polaco frente al
«teatro rico», deudor de los intentos del empleo de las técnicas cinematográficas en la sala
teatral, existe el «teatro pobre»: todo es posible sacrificar en el teatro: decorados, vestuario,
música, iluminación y aún el texto. Todo, salvo algo vital: la relación actor-espectador. Si se
suprime uno de esos términos se suprime el hecho teatral: sólo se necesita, para que haya tea-
tro, un solo actor frente a un solo espectador.
Curiosa ironía en este fin de siglo, en lo que concierne a la escena argentina y la del resto
de países de la América Latina: en muchas salas teatrales se producen textos escritos para un
puñado de actores que ofrecen su espectáculo para otro puñado de espectadores. Pero, en
otro sentido, el sueño de Grotowski es profundamente latinoamericano: su proyecto es el de
la formación de un espectador.
Este emprendimiento es gigantesco en nuestro continente cuando, en muchas regiones, no
existen políticas culturales para contener y defender el arte del teatro en cualquiera de sus
formas.
Por otro lado, el sueño de Meyerhold, expresado en su libro El teatro teatral, ocupa un lugar
decisivo en la escena latinoamericana. Al rechazar la noción mimética, con la que el teatro
naturalista quería tratar la escena, su proyecto se funde con las tradiciones dramáticas de nues-
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tros países.Y de este modo, invita al público de nuestros teatritos, de las plazas y las calles, a
asistir a espectáculos donde la danza, la canción, las técnicas acrobáticas y el trabajo visual
sobre el cuerpo y la gestualidad, ganan el terreno de una representación eminentemente
popular
Otras muchas tradiciones se integran en esta escena al aire libre: la de la Commedia
dell'Arte, la de los juglares, la del clown. Desde la gesta teatral de los hermanos Podestá, que
recorren a comienzos de siglo los caminos de la pampa con su Juan Moreiro, hasta los ensayos
del proyecto de Eugenio Barba, el teatro de las naciones de habla hispana se sostiene a fuerza
de ilusión y precariedad.
En este contexto, para los países latinoamericanos la noción de «teatro experimental»,
encuentra otra dirección: la discusión entre un teatro urbano y un teatro periférico, caracteri-
zados por los recursos que cada uno utiliza para producir sus espectáculos. Estas teatralidades
deben encontrar medios no espectaculares para construir su espectáculo. Entre ellos pode-
mos encontrar el de la formación del actor Éste «ensaya» formas dramáticas desde la auto-
formación, la frecuentación inorgánica de talleres que se reproducen como hongos, pero cuya
idoneidad está lejos de ser generalizada y convincente.
El texto teatral no sólo será experimental porque pone en crisis los modelos de la pre-
ceptiva tradicional. No sólo porque ensaya en su seno otros lenguajes provenientes del sis-
tema de las artes. El texto literario teatral puede discutir el imperialismo de la lengua están-
dar Puede poner a prueba el alcance comunicacional de los discursos masivos y revelarse con-
tra los medios de contaminación ejecutados por la industria del consumo publicitario. Esta
industria hace metástasis en la sociedad. El autor y su texto, felizmente, todavía pueden encon-
trar un rinconcito solitario desde donde prepararse para combatirla con pluma y tinta, aun-
que esto suene demasiado antiguo. O ingenuo,
En los últimos años, las competencias del autor vuelven a reconocerse (después de todo,
Artaud se había propuesto llevar a escena el Woyzeck...) y él, de un modo muy sencillo, pero
eficaz, puede explicar su oficio.
Así lo hace el argentino Eduardo Rovner: «...El dramaturgo puede escribir tanto para
expresar-ilustrar una idea anterior como, también, para «encontrar», durante el proceso crea-
tivo una obra generada desde una imagen poética una idea que lo sorprenda, lo conmueva y
le permita conocer aspectos del mundo, de los otros hombres y de sí mismo, que lo enri-
quezcan...»
En el fin del siglo, asimismo, pueden encontrarse profundas transgresiones en el sistema de
las artes de occidente. Estas transgresiones también alcanzan al texto literario teatral. De muchas
maneras ese texto parece haber aspirado todo el oxígeno de las vanguardias del siglo >o‹.
Frente a los medios de comunicación, en el arte teatral se han producido mutaciones con
la finalidad de sobrevivir Y el sueño de un acceso universal a las artes ha terminado por con-
vertir a las artes y al teatro en un bien cultural para muy pocos.Ya sea por razones culturales,
por razones de competencia del mercado cultural o ya sea por razones económicas. Estas
razones económicas entendidas también como el empobrecimiento de los sistemas educati-
vos.
Para sobrevivir también el teatro ha roto sus fronteras y se ha orientado en dos formas
irreconciliables:
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1) Apropiándose de los formatos de los medios masivos de comunicación. Asimilándolos,
hasta generar réplicas sustitutivas.
2) Aislándose, buscando formatos estéticos decodificables sólo por un público de inicia-
dos, que será siempre minoritario.
En este contexto, el «texto literario teatral» es desplazado hacia la «dramaturgia». Los tex-
tos clásicos son reescritos para la escena. Diversos textos, teatrales o no, son sometidos a un
proceso de desmembramiento y síntesis, cuyo resultado logra la creación de una obra ente-
ramente original. A veces.
En Latinoamérica, en la gran provincia latinoamericana, muchos autores del fin del siglo han
comenzado a trabajar sobre «la letra chica» de sus historias regionales,
Otros, como lo hizo en Europa Tadeuz Kantor, escriben «la letra chica» de su memoria
íntima, personal, familiar
Kantor es, como pocos, un «autor de escena». En él se confunden los méritos de la puesta
y los de la escritura.
El teatro convive, hoy, en un sistema plural de artes de la representación. Desde el interior
de ese sistema confronta su existencia con otras formas de arte.
En este sentido, es posible volver á pensar la cuestión de la «mimesis» aristotélica. (Des-
pués de todo, y aunque a veces lo pongan en penitencia, Aristóteles siempre está allí, paseán-
dose por los jardines.)
La voz memisko que cruza su Poética, puede hablarnos ahora en libertad, sin el amparo del
dogma del Renacimiento.
En nuestro fin de siglo toda «copia» es efímera, se desvanece, porque la multiplica la indi-
ferencia. Porque es sinónimo de banalidad y ruido. Entonces memisko puede entenderse final-
mente como «traer al presente», «crear».
Bernard Dort dice que la representación teatral no es «...el lugar de una unidad reencon-
trada, sino el de una tensión, nunca aplacada, entre lo eterno y lo pasajero, entre lo universal
y lo singular, entre lo abstracto y lo concreto, entre el texto y la escena. Esa representación
teatral no realiza, más o menos bien, un texto, sino que lo critica, lo fuerza, lo interroga. Con-
fronta con él y él la confronta. No es un acuerdo sino un combate...»
En el espacio de un teatro «plural», emerge la cuestión de una teatralidad intercultural. La
tradición teatral europea del siglo da cuenta de un repertorio de influencias y relaciones en
gestación.
Los continuos trabajos escénicos de Peter Brook lo demuestran: La conferencia de los pája-
ros (sobre un cuento persa), de 1979. Y, seis años después, su Mahabharata, creación a partir
de la obra maestra de la literatura sánscrita, el poema más extenso jamás escrito. Con la dra-
maturgia de Jean Claude Carriére, se convirtió en un luminoso espectáculo nocturno de nueve
horas de. duración.
Por su parte, en América Latina, el teatro es mestizo.Ya se trate del teatro urbano, del tea-
tro de ciudades tan grandes y complicadas como México, San Pablo o Buenos Aires. O se trate
del teatro periférico, sea rural o no.
Es mestizo de dos maneras:
a) En relación con su herencia y a su tradición cultural, aborigen o europea.
b) En relación con la búsqueda de su propia identidad.
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Pero tanto en el caso del teatro europeo, como en el caso del teatro latinoamericano, los
ensayos interculturales están determinados históricamente por el texto. Más exactamente, por
la relación entre el «texto literario teatral» y la «dramaturgia».
Cabe preguntarse si el etnocentrismo europeo configura un espacio teatral intercultural
como una «apropiación» o una «lectura de valor»:
I) Como «apropiación», porque entiende que puede dar una organización a las diferen-
tes procedencias estéticas.
2) Como «lectura de valor», porque entiende sus escrituras como agotadas en la post-
modernidad.
En el caso del teatro latinoamericano, la interculturalidad es un proceso que, en el texto
teatral, procede del siglo xvi. Su espacio de desarrollo es el idiomático. Su dinámica está atada
a factores sociales, culturales y económicos.Y la complejidad de estos factores es extra-tea-
tral.
El porvenir de un teatro intercultural está atado a la suerte de las experiencias donde la
suma de lenguajes dramáticos escribe una palabra poliforme. No se trata de proponer una
palabra mimética. Eso sería condenar a nosotros, los vapuleados autores teatrales, a correr a
los estudios cinematográficos o a los estudios de televisión a llorar sin consuelo. Nadie pre-
sente en esta sala puede querer eso.Ya sabemos muy bien que un espectáculo de caracterís-
ticas interculturales está cruzado por la imposibilidad idiomática.
¿Cuál es allí, entonces, el lugar del autor teatral?
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